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234 FOKKEL!EN VAN DJJK 
gezet. Desalniettemin is haar lied van verlangen nooi t volledig overstemd, zoals we 
aan Hooglied kunnen zien. De intertekstuelc re latie tussen Hooglied en Hosea 2 
s telde mij in staarom een leesstraregie re ontwikkelen, die ik kon inzetten tegen de 
in Hosea 2 gehantee rde lite raire strategieen. Door de 'citaten' terug te plaarsen in 
de lie fdesliederen waaraan zij waren ontleend/ontvreemd, werd de visie van de 
vrouw in Hosea 2 in haar context geze1. Haar liefdesl iederen toonden ons een 
andere voorstelling van de werkel ijkheid waaruit zij zijn voortgekomen. De wereld 
die in deze liederen wordtgecreeerd, wordt opgeroepen do01·de stem men van vrou-
wen: de ik-figuur en de 'dochters van Jenizalem ' . Dus waarom zouden vrouwen 
ook niet de diclneressen zijn van de in Hooglied verzamelde liederen?"' Vrouwen 
die, ondanks wachters die haar mishandelen, en ondanks een profeet die haar taal 
verkracht, bleven dromen van de mogelijkheid om in aile vrijheid achter haar 
gel iefden aan te kunnen gaan. 
Het profetische pleidooi voor gerechtjgheid uit Hosea 2- dat we, mer Pa-
tricinio Schweickart, 16 het 'utopische element' van deze tekst zouden kunnen noe-
men - zou losgemaakt moeten worden uir z(jn liefdeslied en opn ieuw worden 
'verpakr' in her hare. Ook Hooglied kan gelezen worden als een verbeeld ing van 
de relat ie russen God en z ijn volk, of well icht, tussen Godin en haar volk. Boven-
dien spreekt uit dit lied, waarin haar verbeelding aan de macht is, en waarin Z/zij 
rot Z/zijn hart spreekt, geen lust tot heersen over hem. 
15. Argumenlcn voor deze hypolhesc worden gegcvcn door Jonneke Bekkenkamp, · He1 Hooglied: een 
vrouwenlied in een mannentradilie', in: Ria Lemaire. Jk zing mijn /h•d voor a/ wie mel mij ga(ll. 
Vrouwen in dt• vo/kslilera/1/ur. Utrectn (HES) 1986 pp. 72-89. Zie ook: Jonncke Bek.kenkamp, Fok-
ke licn van Dijk, 'The Canon of the Old Tew~rnenl and Women's Cultural Tradition' , in: Maaikc Meijer 
and Jeuy Schaar) (cds.}, His1oriography of Women's Cui/lira/ Tradilion~. Dordrechi-Holhuid/Provi-
dence USA (Foris Publicat ions) 1987 pp. 91 -108. 
16. Pa1ricinio P. Schweickart ·Reading Ourselves: Towards a Feminist Theory of Reading •, in: Eliza-
belh A. Flynn and Patricinio P. Schwcickan (eds.), G<•11der aud Reading. Essays on Readers. TeXIS and 
Co111e.r1s. Baltimore en Londen (The John Hopkin Universi1y Press) 1986, pp. 31 -62. 
Anneke Smelik 
Het stille geweld * 
In een cultuur waarin de uitbeelding v<m vrouwelijk geweld een zelclzaam feno-
meen is, lijkr her alsof met de komst van de feministische fi lms een preoccupatie 
te zien is met geweld van vrouwen; in de meeste gevallen vrouwel ijk geweld tegen 
manneo. Zijn de godinnen van het witte cloek van weleer veranderd in wraa.kgo-
dinnen? ln de vonn van terroristen (Die bleierne Zeit), bankovervallers (Christa 
Klages) , gueri llastrijdsters (Born in Flames), collectieve (De Stille) of individuele 
moordenaressen (Heller Wahn, Jeanne Die/man, Dust), of als een creatieve 
wraaklustige dame (Lady Beware) lijken de Erin yen te zijn ten1ggekeerd.1 Regis-
seuses hebbcn aan de andere kant het medium ook aangegrepen om films te maken 
over seksueel geweld tegen vrouwen (Gebroken Spiegels, Les Noces Barba res) en 
vele documentaires over dit onderwerp.2 
Om de verbeelding van geweld van en tegen vrouwen in recente films van 
vrouwen te onderzoeken, neem ik twee Nederlandse feministische films tot voor-
beeld: De Stilte rond Christine M. (I 982) en Gebroken Spiegel.~ (1984) van Mar-
leen Gon·is. De films geven beide een metaforische uitbeelding te zien van een pro-
vocerende stellingname: De Stilte presenteen onze westerse wereld als een gevan-
genis voor vrouwen en GebrokenSpiegels vertoont deze wereld als een bordeel. Op 
het eerste gezicht lijkt het alsof deze rnetaforen voor vrouwen in die patriarchale 
wereld slechts twec extreme posities openlaten: gewelddadig verzet (De Stilt e) of 
s lachtofferschap (Gebroken Spiegels). Is deze binaire oppositie de eni.ge oplossing 
* Mel dank aan Micke Bal voor haar kritisch commentaar op een eerdere versie van dit anikel. 
I. Margarethe von Trona, Die bleieme Zeil, t981; Margarethe von Trotta, Das zwei1e Erwachen der 
Chris1a Klages, 1977; Lizzie Borden, Born In Flames, 1982; Marleen Garris, De slille rand Chrisline 
M., 1982; Margarethe von Trona. Heller Wailn (ook uitgebracht onder de titel Die Freundin), 1982; 
Chama! Akem1an, Jeanne Die/mann, 23 Quai du commerce, 1080 Bruxelles, 1975; Marion Hansel. 
Dusl, 1984; Karen Arthur, Lady Beware, 1987. 
2. Marleen Gorris, Gebrokcn Spiegels, 1984; Marion Hansel, Lcs Noces Barhart?s, 1987. In catalogi 
en antologieen van vrouwenfilms zijn 'geweld' en 'verkrachting' vaak als rubrick.en opgenomen. ln 
de fi lmcatalogus van Cinemien (1985) swan onder de n1briek 'geweld' 36 films vem1eld. Zie voor 
spec I fil ms en documentaires over seksuee l geweld ook G. Lukasz-Aden & C. Strobel, Dcr Fmucn -
film . Filme von undftlr Frouen. Heine Filmbibliolhek, l985. 
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die geboden wordt of vallen ahernatieve strategieen in de films te lezen? En hoe 
werken de metaforen van geweld in relatie tot die strategieen? 
In dit an ike! wil ik eerst onderzoeken om wat voor geweld hct gaat in deze 
films en welke posities vrouwen innemen ten opzicbte van geweld. Vcrvolgens wil 
ik het metaforische karakter van het gcweld in deze films behandelen. Ten slotte wil 
ik de verhouding tussen metaforen van geweld en geweld van de metaforiek zelf 
bespreken. 
Het gewe/d in 'De Sti/re rond Christine M.' 
In De S1ilte wordt de mannelijke cigenaarvan een kledingzaak vermoord door drie 
vrouwen die toevallig op dczclfde tijd in de winkel zijn. De film heeft de vorm van 
een Bildungsroman waarin de bewustwording van het hoofdpcrsonage, de psy-
ehiater Jeanette van de Bos, centraal staa r.3 Haar bewustwordingsproces is vorm-
gcgeven a ls een detective-achl ige speunocht naar het motie.f van de moord - de 
ident iteit van de moordenaars SLalll vanaf he I begin van de fi lm vast. De psychiater 
moct vaststellen of de vrouwen tocrekeningsvatbaar zijn en in haar onderL.oek het 
waarom van de moord ontrafelen. De filmtekst is opgesplitst in twcc verhalen:·' het 
verhaal van de moord en de dric moordenaressen, die in de vorm van drie lange 
flashbacks is ingebed in he11wcedeen belangrijkste verhaal , hct bewustwordings-
proccs van de psychiater. De Stilte brengt in een hecht opgcbouwde narratieve 
strucruur srukje bij beetje in beeld wat hct motief van de moord is.s Door hct gebruik 
van parallel montage en idcntiek cameragebruik verbindt de film op tekstniveau de 
ontwikkeling en bewustwording van de psychiater met het Ieven van de moorde-
naressen. 
De gestereotypeerde personages komen uit verschi llende socia le klassen, 
z ijn van verschi llende leeftijd en ve rkeren in verschillende omstandighedcn: Ja-
n inc, psychiate r, getrouwd; Andrea, directiesecretaresse, ongehuwd; Christine, 
3. Di1 elemem van bewuslwording is in de filmkri1iel. regelmatig benudrukl. Zic C. Brundson, Films 
For IVomen (Londen) Brilish Film lnslilule 1986, p. 56: De stilt<' m!ldCitri.ttim• M. (l1eeft) de klassieke 
Slructuur van een ' bewus1wording~-odyssec'. die vooral populair is gcwc~l in "lcndcnsliiCraluur''. 
Volgens M. Gemile, Film Femi11isms. TlrMry a11d Practil'e. Greenwood Press, 1985, pp. 155-156, 
ben3drukl de narralieve slrucwur 'hel nndere plot, Janine's com.dou.we.1S·I'IIiSing', wuurdoor de 
kijker de brute moord beter kan aunvaarden. 
4. lk ncem hierde 1enninologie van Micke Bat over: een tekst iseen eind ig, gemuciUrccrd gehccl van 
1nahekcns. en Slaal hierarchisch bovcn ccn 1·erhaa/ da1 een op ccn bcpaaldc wijzc gepresen.leerde 
geschiedenis is. M. Bal, De them·it• l'tllil'f'rtl'fft•n I'll verha/en.lnleidill,q in de nttrrnto/ogie. CoUiinho, 
1978, p. 13. 
5. Voor de analyse van De stilte hcb ik me voor ecn groo1 deel ~;ebaseerd OJ> de docloraatscriplic van 
Van Dijck. De vrouwenfilm acm tft• mwr fiehracht. Thealenvetenschap, RU U1rcclu. l 983. 
I IET STILLE GEWELD 
huisvrouw en moeder: en An, serveerster in een snackbar, gescheiden. Yanuit het 
pcrspecriefvan deze vrouwen wordt langzaam onthuld watde positie van vrouwen 
is in een patriarch ale cultuur: rond vrouwen heerst een ijzig stilzwijgen, hun stem 
wordt in de mannelijke wereld niet gehoord. De vrouwen zijn door stilte bevangen. 
Zc hebben geen identiteil noch bcstaansrecht'buiren de funetie die ze voor mannen 
vervullen. Yoor de drie vrouwen veranderr er dan ook niet veel als zij gevangen 
worden gezet in de Bijlmerbajes. De meest rechtstrecksc vcrwijzing naar het 
motiefvan de moord z ijn de rckeningen van Christine. Op de vraag van de psychi-
ater waarom de vrouwen de man gedood hebben, tekent Christine poppetjes: een 
mannetje, vrouwtje en kind in ecn huis, steeds weer dezclfdc tckening. 
Doordat de focali satieconsequent vanuitde vrouwelijke personages plaats-
vindt, vcrkrijgenzij voorde kijkereen subjecriviteitdie hunjuist binnen het verhaal 
steeds weer ontzegd wordt. De vrouwen en met hen de kijker worden zich pijnlijk 
bcwust te Ieven (in de woorden van Simone de Beauvoir) 'in een wereld die haar 
dwing1 zichzelf te aanvaardcn als de ander, z.ichzelf als object vast te leggen • .6 De 
Sti/te laat her drama z ien van vrouwen die zichzel f als subjectervaren in een situatie 
die vrouwclijkc subjectivile it nict toestaal. 
De moord in De Srilre heeft een nadrukkelijke betekenis voor de vrouwen, 
voor de rechtsorde en voor de kijke r, maar deze betekenissen verschillen hemels-
breed. Voor de vrouwen is de moord een daad van verzet om 'de grote stilte' te 
doorbrcken. De moord maakt het mogelijk tijdelijk het niet-zijn op te heffen. Hoe-
wei in de drie flashbacks van de moord, de gewelddaad zelf nict als bevrijding 
wordt verbeeld, is na de laatste moordscene van aile drie de vrouwen een scene 
gcmonteerd waarin ze zichzclf als bevrijd ervaren en iets totaal anders doen dan 
anders. De moord ste lt hun in Staat even aile beklemmende patronen open te 
breken. 
Voor de mannelijke orde, die meraforisch door her justirielc apparaat word! 
ui tgebeeld. is de gcwelddadige moord v<m drie vrouwen op een willekeurige man 
cen overtreding van cen taboe op vrouwelijk geweld. De moord wordt dan ook niet 
erkend als 'seksueel' gewelcl , in die zin dat de (rechts)orde het belang van her 
geslachtsverschil in det.e moordzaak ontkent 
Reclller: • Ab deze vrouwcn. zoab u beweert, gees1elijk gc£ond zijn, wa1 is dan het 
motief achtcr deze moord'?' 
Psycltioter: · He t is u ongetwijfcld niet ontgaan daL deze drie vrouwen een man, die 
Ievens eigenaar van een boe1iek was, gedood hebben.' 
Officier vnn.ltwirie: • Da1 is me indcrdaad nie1 omgaun. Wat wilt u daam1ee zeggen? ' 
Ps.: ·oat dat ecn bclangrij k pum is. Zolang u dat niet wi lt ondcrkcnncn ... ' 
6. S. de Beau voir. De 1il'l'cde Sck.H'. U1rcctu (Bijlevetd), 1982, p. 24. 
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Off. (vall haur in de rede): · Bcdocl!u tc zeggen dat ze ie1s haddenJegcn een man die 
1ocvnll ig beroepshalve ook klcrcn verkocht? Maar dar zijn er zovccl!' 
Ps.: 'Precies! Begrijptunou nie1 dat die man ... 
OfT (vall haar in de rcdc) (lijdcns zijn woorden zoomt de camera langzaam in op hct 
gczicht van de psychiatcr): · Ja , moctu horen mevrouw Van de Bos. ik weet werkelijk 
nict waar u op aans1uun. lk zie absoluul gecn verschil russen dil geval en Iaten we 
1.eggen als zc de vrouwelijke eigenaar van een klerenzaak hadden vcnnoord. Of ... 
of andcrsom, zeg maar. als dric manncn een eigenaresse van ccn bocJiek haddcn 
vcnnoord. ' 
(An bcgim te lachen) 
We zien hier een venoog dat niet bij machte is om het sekseverschil te erkennen. 
Vanuil die onmacht wordt da1 justitiele venoog gewelddadig: de officier van jus-
titie snijdt de dialoog a f. onderbreekt de spreekster, luisten niet naar haar, kortom, 
neeml de vrouwen nict scricus. H ij vertegenwoordigt zo een gewelddadige cultuur 
die on-versch il-ligheid omzet in onbegrip.7 
Op d i l on wi II ige on begri p reageerl An mel een schaterl ach, waarmee ze cen 
golf van lachen inzet van de vrouwen in de rechtszaal en de toeschouwers in de 
bioscoopzaal. Lachend worden de vrouwen afgevoerd, de trap af, de onderwereld 
in , waardc Erin yen gcvangen worde n gezet. Met hun gelach verbrekcn de vrouwen 
de stil te die he n omringt. I let is een bevrijdende lach die verbondenheid tussen de 
7. Zic in dit nummcr R. Braidoui & A. Smelik. 'De poli1iek van het subject' , pp. 1&2 c.v. 
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vrouwen schept. He1 gelach is nicl zozeer humoristisch als wei een vmm van ironic; 
hel is zellbewus1 en exclusicf. De vrouwen lachen omdat ze volkomen inzicht 
hebben in de zaak, dat wil zeggen in de ongerijmdheid van hun eigen situarie en bet 
volledig gebrek aan begrip van hun omgeving. Me t hun gelach sluiten ze degenen 
uit die dat inzicht en begrip niet del en. Daarom hcefl het lachen buiten de orde van 
het vertoog plaars; er vall immers nie1 mecr te praten. He t lachten besmet bet 
publiek en heeft als zodanig bet effect van een catharsis; het werkt bevrijdend.8 
Altbans voordat deel van het publiek dat be grip toont; degenen die dat niethebben 
zijn net als de mannen in de film van het lac hen uitgesloten. Lachen is uiteindelijk 
het enige 'wapen' tegen mannelijke onvcrschilligheid en macht.9 
Her gewe/d in ·cebroken Spiegels' 
Deze film vertelttwee parallcllc verhalen die ogenschijnl ijk niets met elkaane rna-
ken hebben: het verhaal v~m ccn aantal prosliluees in ecn bordeel, verfilmd als een 
8. Op de betekenis van hct gcwcld bi.i de moord in De Sri! II' voor de tocschouwer, kom ik verderop in 
dit ar~jkel nog terug. 
9. Vcrgelijk wat Julia Kl'istcv~ in ec11 interview heefL geregcl: 'Zou de vrouwenbeweging zich daar-
entegen als "eeuwige ironic vun de gemccnschup" (l iege I) opvanen, dan zou zij ecn andere bestaans-
reden hebben; een permanenle uitdag ing zijn va 11 wa1 gevestigd en gezeteld is: humor, lachen, zelfkri-
lick,ook van hel feminisme ... ' zic: '(M)cnigc vrouwcn', in: 71! Elfder Ure 27. j rg. 25, november 1980, 
pp. 143-144. 
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realistisch drama en het verhaal van een huisvrouw die slach10ffer wordt van een 
vrouwenmoordcnaar, verfilmd als een thriller. Beide verhalen zijn gestructurcerd 
rond een zclfde fu ndamcmecl confl ict tussen twee waardesystemen; een orde 
waarin vrouwen subject zijn en een orde waarin vrouwen object zijn. Dit drama-
tischc conflict i~ op een heftige manier weergegeven, doordatde vrouwen in beide 
rerhalen in extreme mme geobjectiveerd worden, terwijl zij op niveau van de tekst 
subject zijn.ln het bordeelverhaal worden vrouwen misbruikt en vemcdcrd; in her 
moordenaarsvcrhaal worden vrouwcn geketend, uitgehongerd en vermoord. De 
kracht van de film berust erin dar hij het geweld van mannen niet rechts treeks in 
beeld brengt, maar de gevolgen vooren deeffecten van mannclijk geweld op vrou-
wen des te meer. 
De posities die de vrouwelijke personages in deze fi lm innemcn, wil ik 
bespreken aan de hand van fi lmtechnische aspecten. Net als in De Stille ligt de 
focalisatie nadrukkelijk bij de vrouwen. De subjecliviteit van vrouwen wordt 
zorgvuldig door de fi lmische middelen uitgebeeld. In hct bordeelverhaal fungeren 
de vrouwelijke personages als plaatsvervanger voor de vertelinstantie,10 zodat zij 
de geschiedcnis prescntercn en her verhaal als het ware vcrtcllen. Dit wordt be-
wcrkstelligd door de filmische middelen zoclanig in te zetten dat zij de subjecti-
viteit van vrouwen representeren. De subjectiveit van vrouwen wordt in de f"i lm 
allijd vertoond in afwc:ighcid van mannen. Veelvuldig hecht de camerablik zich 
aan een vrouwel ijk personage (focalisatie), zodatde kijker via hmu· ogcn ziet. Mccr 
ongcbruikelijk is de cameravocring in de 'huiskamer' van het bordccl, waar de 
camera uit de hand genomen haast choreograti sch vrij in de rui mte beweegt in 
lange instell ingen, zodat de toeschouwer zich (via de camerablik) met de vrouwen 
in de ruimtccn tijd bcvindl. Deze cameravoering reduceertde vrouwen niet tot een 
twecdimensionaal plaatje door ze tijd (via montage) en ruimte (via beelduitsnede) 
te ontnemen, maar vcrleent zc driedimensionalireit in tijd (lange instelling) en 
ruimte (totaalshot in relatief kleine ruimte als een kamer). De vrouwen krijgcn 
hierdoor cen zclfstandige status als personage. De filmische middelen brcngcn 
wwel ecn letterlijke blik (focalisatie) als een visie van en op de vrouwen in beeld, 
zodat zij op verschillendc niveaus subject zijn. 
10. De mees1 heldere dcfini~ring van hel begrip venelinslanlie vind ik die van Mieke Bal: de 
vco1ellende in~wm ic die 1aalui1ingcn doc! die he1 verhaal belekcncn. Zic Bal. a.w .• pp. 124 en 125. In . 
drama- en filml hcoriccn word1 de veneliomamic gezien als een inslanlie die op hel niveau v<1n hCI 
w rhaalplmll>11e<!ll11 in de personugcs; mel andere woorden de personages zijn op 1onccl en in de film 
de plmllsvco·v<~ngcrs van clc vcncl inSii\nl ie. Op1eksoniveau kan de venelins1an1ie echlerook hel vcrhaal 
voor de IQ<;.~Ch\)IIWCr !>llurwowcn en i111erpre1ercn. door bui1en de personages op 1e IJ"Cdcn. In fi lm 
bc1~kcn1 dil d 111 de vcrlcliuswntic zclfstandig oplrCCdl in de filrnische middelcn zoa ls cam~ravuering 
en nHmlage. Daarbij i.~ helango·ijk dal cle7e vcnelinslamie meer muorileit draag1 dan de (vcnelinsuullie 
in de) pcrsonngcs. 7.ic voor drama: G. Mahal, Aukrorioh:s Themer. Die Biilme a is Kamel. Tubingcn 
(GNV) 1982. en voor fi lm: N. Drownc. Tl1e rhewri,. offilmic narration. Michigan (UM t Rcscw·ch 
Prc>S) 1976. 
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Het object-zijn en tot object maken wordt eveneens zorgvuldig in beeld gebracht. 
Op zul ke momenten wordt niet via cen personage gefocaliseerd, maar worden de 
vrouwen gefragmenteerd en tweedimensionaal in bccld gcbracht door monrage en 
beelduitsnede. De prostiluees worden elk in een situatie gefilmd met steeds de-
zelfde beelduitsnede, bijvoorbeeld close-up of halftotaal; camerahoek, meestal 
recht van voren op hoogte van het gezicht; de camera bevindt zich op enige afstand 
van de vrouw: en de camera staat stil. Dezc gelijkvormige beelden worden via 
parallelmontage aan elkaar geregen. zodat een strenge formalitei t in beeld-
sequemies onrstaat. Dit soort scenes komen rcgclmatig in de film voor. Ook het 
slachtoffer van de moordenaar wordt op dezc formelc wijze in beeld gebracht. Zij 
wordt altijd metstiiMaandc camerd gefilmd, wat haar gebrek aan (bewegings-)vrij-
heid symboliseert. Dit integenstelling tot de moordcnaardie buiten de garage waar 
hij de vrouw gevangen houdt. in een opvallcndc continue camerabeweging (track-
ing shots) wordt gefilmd. 
De posi ties van de mannt.:n in Gehroken Spiegels zijn heel anders. Hoewel 
vele mannen in de fi lm voorkomcn, blijvcn zij voor de kijker volkomen anoniem 
doordar zij letterlijk en figuurl ijk gcen gczicht krijgen. Terwijl de kijker nooit de 
blik of visie van mannelijke personages deelt, wordt in beide verhalen het kijken 
van mannen expliciet getoond en bekritisccrd. De fi lm laat zien dar de voyeuris-
tische blik van mannen pervers en saclistisch, ja zelfs clodclijk is. In het bordeel 
betekent de bl ik van manncn ue mach! en her rccht om de vrouwen te kopen. ln het 
andere verhaal verkmcht of mishandclt de moordcnaar zij n slachtoffers niet, maar 
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fotografeert hij hen in verschillende stadia van uithongering en langzame dood. 
Het fototoestel is zowel mctafoor voor de fallus alli voor het moordwapen. 11 In 
Gebroken Spiegels wordt het mannelijk kijken als gewelddadig ge(re)presen-
tecrd.12 
I let verschil tussen de posities van vrouwen en van mannen, en de over-
gangen tussen de posities van vrouwen als subject en als object van focalisatie, is 
een centrale rcrorische srraregie in de film. De film plaatst de toesehouwer in 
specifieke posities ten opzichte van her verhaal die samenhangen met de subject/ 
object problematiek. Deze procedes noem ik retorisch. Onder retorica versta ik in 
engere zin het geheel aan srijlfiguren in de filmtekst en in bredere zin her project 
van de tekst tot effect. dar wil zeggen de manier waarop de filmbeelden aan de 
toeschouwer geprescnteerd worden om haar van een visie te overtuigen. 13 Het 
geheel aan filmische middelen in Gebroken Spiegels bewerkstelligt bij de kijker 
empathic en idcnti fica tie in de scenes waar de vrouwelijke personages subject zijn 
en afstand waar z ij object zijn. Op het moment dat een vrouwelijk personage de 
overgang mankt van een subject- naar een objectposi tie, maakt ook de kijk.er de 
overgang van de cnc kijkpositie (identificatie) naar de andere (distantic). In het 
bordeelverhail l gebeurt ditmeestal door de tussenkomst van een mannelijke klant 
die de intimiteittussen de vrouwen verstoort en met z ijn blik en geld de vrouwen 
tot hoer maakt. Met de komsr van de man in beeld vindt er een wisseling in vertel-
perspecliefplaats, waardoorde kijkerdeobjectivering van vrouwen ·aan den lijve' 
meemaakt. Door de blokkcring van iclentiricarie wordt de kijker uitgenodigd kri-
tisch te retleeteren op de vrouwen als object, terwijl empathic de kijker emo1ioneel 
belrekt bij de vrouwcn a ls subject. Oe7.e afwisselende positie betrekt de toeschou-
wer in een nu eens emot ioneel en dan weer cognitiefkijkproces. in een subjectieve 
II. De gcwcl<ld:tdJghcid van mannclijk kijken is in feminisusche filmthcorieen over voyeurismc 
gemeengoed gewordcn. Oi1 concept is geTmroduceerd door Laura Mulvey in haar baanbrc~endc 
anikcl 'Vi~ucct gcn01 m de film· in: K. Spaink (red.). Pomogrufir: bt'kijk ·,maar. Em poliutk-
femini.!tisrho' t•isie Of> ul..wnlitt'it. Anl.~terdam (Van Gennep) 1982. Zie voor verwerkingen van de1c 
thcoric o.a. Anncnc Kuhn. \Vomcn·s Picwres. Feminism and Cint'ma. Londcn (Routledge & Kegun 
Paul) 1982, en E. Ann Kaplan. Women & Film. Both Sides of the Camera. Londen (Methuen) 1983. 
Su~:m Sonwg vcr. ... oorddc reeds in ccn vroeg swdium de mcJafoorvan he1 fototoestel nls moordwapcn: 
·Mcnscn fo10grttfcrcn is zc verkmchJen, door hen te zien zoals zc zichz.elfnooil zien, doorkennis over 
hen 1e hebben die 1-e 1clf nooit kunnen hcbbcn: hct maakt mensen 101 objecJen die symbolisch in bczil 
gcnomcn kunncn worden. Ncl zoals de camera een sublimaJie is van hct gewccr. is iemand fotogra-
feren een gesublim~erdc moord - ecn zachJe moord, eigen aan een triesle, angsrige Jijd. · in :Susan 
Sontag. 011 Photoflraphy. (Penguin Books) 1973, pp. 14- 15. 
12. Zie voor ecn mcc1· diepf>aande nnalyse van de voyeuristische blik in Gcbroken Spief!c/s: B. van 
Dijck &A. Smclik . 'Gcbrokcn Rcgcls' in llomologie.jrg. 9, nr. l ,jan/fcbr 1987, 30-33.cn A. S111d ik , 
•Jieefl feminist ischc rcJOriek de Jockumst?' in Cournou e.a. (red.). Vabeeldcn, Zomeruniversileil 
Groningcn. 1987. pp. 107-1 18. 
13. Zie voor ,·eJoriek in film: Browne. a.w., en voor hel onderscheid in smnllerc en breuere mloriek: 
W.C. BooJh. 1'h1• Rhetoric of Ficrio11, Chicago 7 Lunden (Univ. of Chicago Press) 196 1. 
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en objectieve stellingname. Straks zullen we zien dat een rnetaforisch procJs deze 
afwisseling een specifieke betekenis gceft. 
Net als De Scilce laat Gesproken Spiegels de pijn zien van de stelselmatige 
onteigening van de subjectiviteit van het vrouwelijk subject; de pijn wanneer haar 
stem. haar lichaarn, haar verlangens en ambhies, haarvrijheid haarontnomen wor-
den. De pijn wanneer zij steeds weer als de ander, als her object wordt beschouwd. 
De reacrie van de vrouwen op hun objectivering uit zich in beide films op verschil-
lende wijze. In De Scilte uit zich dat in woedc en cen daad van geweld die gezien 
kan worden als tegengeweld: moord op een willekeurige venegenwoordiger van 
de mannelijkeorde. Uiteindelijk reageren de vrouwen met lac hen. Daarmee maken 
zij zich ongrijpbaar voor het systeem: de rechtbank wect niet wat zij aan moet met 
aldie lachende vrouwen. ln Gebroken Spiegels reageren de vrouwen aanvankelijk 
met cynisme, stilte of opstandigheid, zonder uit hun objectpositie te geraken. Ten-
slorte wordr bij hen de woede zo groot, dat zij de hoerenloper die ook de moorde-
naar is uit zijn machtige subjectpositie onttronen. Pas dan zijn de vrouwen in staat 
de spiegels stuk te sehieten waarin een vertekend, want geobjectiveerd, vrouw- en 
zeltbeeld hen gevangen houdt. 
Metaforen van geweld 
Wanneer ik De S1ilie a ls een verbeelding van de wereld als een gevangenis zie, en 
Gehroken Spiegels als een verbeelding van de wereld als een bordeel, interpreteer 
ik de films metaforisch. Op het metaforische karakter van de films wil ik nu ingaan. 
Beide films van Garris zijn te beschouwen als realistische films, dat wil 
zeggeo dar ze cen grote mate van waar-schijnlijkheid bezitten. Ik bedoel dat vrij 
letterlijk: de films creeren de illusie van realiteiL, ze produceren een schijnwerke-
lijkheid door coherente geschiedenissen uit tc beelden waarin de elementen sntk 
voor stuk herkenbaar zijn. Het gebruik van een realistische code doet venvachten 
dat de films slechts op hun letterlijke betekenis bekeken kunnen worden. Toch 
interpreteer ik beide films metaforisch. dus figuurlijk, zonder de realistische code 
uit het oog re verliezen. Oat dit niet op een tcgenspraak hoeft te duiden, blijkt uit 
de leeswijze van Van Alphen die op overtuigende wijze aantoonr dat hel onder-
scheid tussen lenerlijk en figuurlijk lezen bij nadere analyse geen stand houdL14 In 
metafoor en metonymic bestaan hel verschil en de gelijkheid van tekens naast 
elkaar: ze creeren een gelijkenis. De gclijkheid bevindt zich op het niveau van de 
betekenaren en het verschi l op het niveau van de betekenden. Zo betekent de 
14. Ernst van Alphen, ·over le llerl ijk en figuurlijk lezcn' , in: Bij wijze van /ezen. Muiderbcrg 
(Coutinho) 1988. pp. 66- 105. 
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vergelijking ' de wereld als bordccl" tegelijkertjjd dat de wereld verschill van 
(bctckcndc) en gclijk is aan (betekenaar) een bordeel. A Is spccificke vonnen van 
figuurlijk taalgebruik nemen mctafoorcn metonymic een bemiddelende positie in: 
'lussen verschillende soortcn 1aalgebruik. "lenerlijk'' en ''figuurlijk", tussen 
''propo!>itioneel'. en "fictief", tussen ·•werkel ijkheid'. en "fanlasic". ' 15 Het effect 
van mcrafoor en metonymic in ccn tekst verhi ndert niet het ui tzicht op cen cohe-
rente betekeniswcreld (rea I isme of lerterl ij k kijken) , maar plaatst steeds ecn andere 
bctckeniswereld ernaast (metnforiek of f iguurl ijk k ijken).16 Een belangrijke con-
clusie van Van A lphcns bctoog is dat de tekst geen van beidc kijkhoudingen 
afdwi ngt. De tekst bestaat ui t tekens, naar aanleicling waarvan de kijker ver-
schi l lcnde referentiekaders (betekenisvelden) opstelt om de tekst te kunncn inrer-
preteren.17 
Welke tekens in de filmrekst stcllcn mij in staat om De Stille en Gebroken 
Spiege/s metaforisch te bckijken? Yoor de metaforiek van De Srilre wil ik me con-
cen!rcrcn opde moord en he1lachen. A Is de kijkerdescenes van de moordziet (drie 
lange tlashbacks), weet zij al dal en hoe de moord gepleegd i~ v i ~:~ politic- en 
doktersrapporlen. De moordscenes zijn vcrfi lmd met cen beweegl ijkc camera uit 
cle hnnd en met een groot aantnl instcllingcn (shots). Er is nauwclijk~ dialoog, wei 
buitenbeeldse muziek: ritmisch, verv rccmdend en spannend. De handelingen van 
de vrouwen zij n langzaarn, weloverwogen en zonder enig spoor van emotie of 
buiten zinnen zijn. De vrouwcn en de camera voeren een chorcografic op, erns1ig. 
mel aandacht en toewijding. Zodm het m:mnel ijk slachtoffer gevallen is. komL hij 
nie1 meer in beeld. Een lijk ofbloed krijgen we nooit te zien en afgezien van zacht 
gekreun krijgen we geen schreeuw te horen: de man is zowel buitcn bceld als buiten 
gchoor. Vanaf het begin van de scene wordt via camera en monwge contact gesug-
gereerd tussen de vrouwen: zij k ijken zwijgend naar elkaar, van de een naar de 
ander, en herhalen elkaars moordendc handeli ngen. 
In mij n ogen is de moon.l niet realistisch, maar ritua l i ~ t i ~t:h . Dcze moord is 
een rilueel dat volrrokken moct worden. onafwendbaar. De vcrf i lming van de 
moord plaarst dekijker in cen speci fieke positie.ln de winkel zijn nog vier vrouwen 
aanwezig: twee punkmeisjes, een oudere dame en een zwartc vrouw. Zij grijpen 
nict in, maar kijken zwijgend 10e ... nel als het bioscooppubliek. De film creeen in 
de moordscenes een sterke solidarileit door het blil<kenspel tu~sen de vrouwen. 
Dcze solidariteit strekt zich uit tot de kijker. Z ij word! van de ene kam op een 
afstand geplaatst door de fi lmische middelen en is zich daardoor ervan bewustte 
kijkcn. M aar j uisr doordat de kijkcrs mewforisch in beeld gebracht worden, wordt 
die afstand overbrugd. D<lor sti lzwijgend toe te k ijken is ook de toeschouwer 
15. Idem, p. 76. 
16. Idem, p. 9~. 
17. Idem. p. 102. 
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medeveranrwoordelijk voor de moord. Eenzelfde precede wordt herhaal d aan her 
eind van de rechtszaak. Een voor een beginnen de vrouwen te lac hen: de moorde-
naressen, de vrouwclijke gellligen (waarvan de kijkcrs, maar niet de mannen in de 
film weten dat zij getuigen zijn) en de psychia1er. Ook hier neemt de kijker in de 
zaal deel; onafwendbaar; tenminsre als zij deelneemt aan he! cathartische rirueel 
-de kijker doet mce of sraa1 erbuiren. Zij kan ervoor k iezen slechts realistisch of 
daarbij ook metaforisch te k ijken. 
Het fei t dat de moord ccn rne tonymisch gemotiveerdc metafoor is voor de 
vcrs tikte wocde of verzet vnn vrouwen over hun gevangenschap in de parriarchale 
samcn leving, relateen de film. rclorisch gezien, aan de werkcl ijkheid. In de meta-
foor zijn twee verschillende dingen (moord en verLet) aan clkaar gel ijk ges1eld. Zo 
neem1 het verzet van vrouwen tegelijkertijd wei en niel de vorm aan van een ri tuele 
moord. Dooreen wraakfantasie van vrouwen te verbeelden, is de metafoor tekstu-
eel en dus denkbaar geworden. De metaforischc verbeelding van de moord tOOnt 
de moord als teken dat Staal voor het verzer van vrouwen: moord als verzet. Deze 
verbeelding laat zien dat verzer 101 moord kan leiden: zo bczien is verzet moord. 
Daarom kan er aan het cind van de film ook gelachen worden: n iemand lacht om 
ecn daadwerkelijke mo01·d. l-Ie! verzet. is echt (door de toeschouwcrs mee te Iaten 
doen), de moord niet. Om een metafoor die op complexe w ijze de gewelddaclige 
verhouding tussen mannen en vrouwen verbeeldl, kan bevrijdend gclachen wor-
den. I let gelach is ook een metonymisch gemoti veerde merafoor: van het onzinnige 
(van het vertoog van de rech1sorde) van de afgebroken cornmunicatie, en van de 
nieHalige communicatie tussen de vrouwen. 
ln Gebroken Spiegels word! de metaforische betekenis van de fi lm op een 
andere manier geconstrueerd, namel ijk via de mise-en-abyme18, de in bedding van 
cen verhaal (het moordenaarsverhaal) in een ander (het borcleelverhaal). Daarbij 
word! de betekenis van het enc vcrhaal inzichtcl ijk gemaakt door her andere dat het 
spiegelt. De mise-en-ahyme is een metafoor d ie op niveau van de tekst, meta-
tekstueel, zijn eigen vcrsic vcrtelt van het andere verhaai.1Y Het regisscen een 'dra-
matische confronratic mel her zelfde via de waarnerning van het andere'.10 doo r de 
parallelle presentalic V<Ullwee vcrschillende verhalen, word! de k ijker uitgenodigd 
zelf een gelijkenis 1e makcn. Tot op het einde van de fi lm zijn geen diegetische 
verbanden aan re wijzen. waardoor de film vraagt om een me1aforische verge-
lijking tussen de I wee verhalen. Twee verschillende dingen, he! Ieven van prosti -
tuees in een bordeel en van een huisvrouw in gevangenschap van een vrou-
18. Zi~ Bal, a.w. ~ en Jvt. B:tl. 1-~mmrs imol~inaires. L'aurien testament r111 risqtw d'un(' rwrrutolo .. s:ic 
cri1iq11e. Urrechl (Hes) Mun1real (II MH) Parijs (Nizcr) 1986. 
19. M. Bal. Lelhal Lov£•. Ft•milli.w Lil<"l'(lf",l' Reodin.~s of Biblical Lo•·c Stories. Bloomingson (Indiana 
Univ. Press) 1987, p. 88. 
20. M. Rat, n.w .. p. 88. 
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wenmoordenaar, zijn naast elkaar gezel. De kijker moet daardoor to t de conclusic 
komen dar de twee- verschillende - gcschiedenissen he tzelfde - gelijke - vcrhaal 
vertellen; bet verhaal van deervaringen van vrouwen d ie in een patri<trchalecuhuur 
hun subject iviteit ontstolen wordt. A Is twee speci fieke verbceldingen van dczcl fclc 
stell ing geven de parallel le verhalen e lkaar betekenis, worden zeelkaars metafoor: 
de objcetivcring van vrouwen staat gelijk aan prostitutie staat gelijk aan rnoord. De 
parallelstructuur verleentde film een metaforische betekenis boven het realistische 
niveau van elk van de twee verhaall ijnen uit en voorkomt daanncc dat de film 
aileen op zijn lenerlijke betekenis bekeken wordt. 
Rewriek van xeweld en geweld van retoriek 
Tens lone wil ik de vcrhouding tussen retoriek en geweld in De Stilre en Gehroken 
Spiegels onderweken. Retoriek heb ik opgevat in strikte zin, als het geheel aan 
stijlfigurcn in cen tekst, en in bredere zin als het effect van de tekst. Op dezc twec 
aspecten van re10riek wi l ik d ieper ingaan. lk begin met een voorbeeld van het 
eerste, mctaforcn in de tekst die ik in verband breng met geweld en seksevcrschil , 
waama ik de verhouding tussen fi lmtekst en toeschouwer nader zal beschouwen. 
In hc t artikel over Blauwbaard in dit nummer is betoogd hoe geweld van hct 
manne lijk vcnoog ligt in de metaforisering van 'de vrouw' .21 De represcntatie van 
21. R. BrailiOIIi & A. Smeli k, a.w., p. 182. 
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het vrouwelijke als iets onbekends, a is een raadsel en mysterie, c reeert in de nar-
ratieve structuur een plants die onopgevuld blijfl.22 Deze lege ruimte fungeert als 
locus voor beelden, verbeeldingen, mctaforiscringen van het vrouwelijke. De 
narratieve tekst wordt rond dezc plek gestructureerd: aan het begin van bet verhaal 
stelt de held zich ten doe! het raadsel op te·lossen, in het midden probeert hij tothet 
rnysterie door te dringen, en aan het eind heeft hij her raadsel opgelost. De 
oplossing van her raadsel ligt vaak in de vemietiging van het vrouwelijke (dood, 
gevangenis) of de invoeging in de patriarchale orde (huwelijk).U In de ftlms van 
Gorris wordt dit soort retoriek omgekeerd: niet het vrouwelijke maar de mannen-
maatSchappij wordr gemetaforiseerd. In De Stille wordt expUciet geweld van 
vrouwen als metafoor gebruikt voor een sociale en politieke benadering van het 
sekseverschil; in Gehroken Spiegels wordt 'de man' zelf gemetaforiseerd als mys-
terie en het mannelijk kijken als macht en gewcld. De mannelijke moordenaar is 
de lege plek; hij heefL geen gezicht en geen identiteit: h ij is het raadsel, zoals ook 
het mannel ijke slachtoffer in De Srilre een lege plek is. Door de mannelijke per-
sonages als de ander uit te beelden24 ondermijnen deze fi lms de vanzelfspekend-
heid van mannelijke macht en subjectivite it en s te llen die als onrechtvaardig en 
geweldcladig voor. Deze omkering van mannelijke re toriek Ievert commentaar op 
die retoriek: het mannel ijke vertoog wordt zelf gemetaforiseerd. De omkering laat 
zien hoe inadequaat een vorm van retoriek is die vrouwen metaforiseert. Het 
geweld van hct vertoog wordt vertoond in zij n onvennogen om vrouwen als his-
torische en sociale subjecten 1e zien en in z ijn mach I om hen dientengevolge te ob-
jectiveren. 
Daarentegen worden de vrouwen in bcide films uitgebeeld a is handelende 
subjecten in ecn historische en sociale contexr.2.~ Zowel De Stille als Gebroken 
Spiegels brengcn een grool aantal vrouwen in beeld die in leeftijd, klasse en ras 
verschillcn. Tn de binaire oppositie van het sekseverschil staan a1 deze verschil-
lende vrouwen symbool voor ·de vrouw' tegenover 'de man'. Deze metaforisatie 
wordt echter opgeheven zodra vrouwclijke subjectcn zich buiten de aanwezigheid 
22. T. de Lauretb deliniel!rt de7c mctaforische positie van vrouwclijke subjecten als structurele 
hindemis of grens in de n:UT.Jticvc s1ructuur, in: Afic·e Doesl,.l. Ft'minism. Semi01ics, Cinema. Bloom· 
in2ton (Indiana Univ. Press) 1984, p. 119. 
2i E. Ann Kaplan (ed.). Wnmeu in Film Noir. Lonclen (BFI). 
24. J. Murphy verwoordi dit al~ volgt in • A Question of Silence': ·op deze manier al~ "ander" gecon-
Sirueerd tekonkomend in aUJhcnticitciL verondersJcllcn mmmen arrogant cen kenms en begnp van 
zakcn te.rwijl zij, zoals de film overtuigend aantoom, dmtnoe geen recht of reden hebben: 
In: C. Brundson. a.w., p. LOO. . . . 
25. T. de Laurel is Jcgt in haar werk grotc nadruk OJl het bcla~g vrouwenals.socoale en hostonsdte 
subjecten te verbecldcn. om1cgenwicht te tlieden Mn d~ ccuwoge mctafonsalle van het vrouwcl~J,kC 
in het dominame ve11oog. Ook tracht zij in hanr Jhcoreuschc werk de verhoudong tussen het socoale 
en hct discursievc opnieuw nan tlc orde te stellcn. Zic Alice Doe.m'l, a.w. en Technologies of Gender. 
Bloomington (Indiana Univ. Press) 1987. 
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van mannen bevinden. Dan worden persoonlijke verscbillen in de context vaii e lk 
individueel vrouwelijk subject gepJaatst. Deze verschillen breken de binaireoppo-
sit ie van het sekseverschi l weer open, wat het mogelijk maakt vrouwen te verbeel-
den en tc betekenen bui ten he t manne lijke om.26 
Dit opem een · were ld van verschil' d ie veelsoonige relaries wssen vrouwen 
mogelijk maaJ...t, waarvan lesbische verhoudingen a ls een van de mogelijke rela-
rievormen wordt gesuggcrcerd. 27 
Het effect van de tekst. het tweede aspect van retoriek, construeert de impliciete 
tocschouwer-13 als l'rouwelijk door consequent de focalisatie bij de vrouwelijke 
personages te leggen. Zoals eerder be toogd. creeren zowel Gebroken spiegels als 
De Stilre ccn afwisselende kijkpositie, die nu eens ident ificatie dan weer distantie 
bij de kijker oprocpen. De complexite it van het kijkproces komt geheel tot zijn 
recht in de laatstc scene van Gebroken Spiegels. 
Dcze slotsccne s ta rt vanuit cen idemificat ieposit ie voor de toeschouwer 
met de voornaamstc personages, de prostituees Diane en Dora in he t bo rdecl. Net 
tcrug ui t het zieke nhuis waar zij me t een van de mannclijkc k lanren de ernstig 
mishanclelde prosti wee Irma hebben gebrach t, speelt deze (enig aanwezige) man 
zijn macht uit door na (min of mecr in) hc t bloedbad met vee I geld tc probcrc.n cen 
van de vrouwcn in bed te krijgen. Via identificarie mer a ile pros tituees (close-ups) 
beleeft de tocschouwer hun verneclering en machteloosheid mee. De kijkcr kan 
emoties, die deels via iclentificatie en dee is via s uspense zijn opgeroepen, regen he r 
einde van de fi lm niet meer loslaten, vanwege een cumulatic van he fti ge gebeur-
26. Doane. Mellcncamp & Williams wijzen op hel probleem da1 vrouwcn ahijd ats 1ckcn van hel 
ver;chit hcbbcn gcfungecrd. Toch kan vrouwclijkc subjectivi1ei1 volgens hen hcl rncesJ effec1ief' om1 
krijgen door 'noch het ver..chil lc vemieligen noch heJ een nieuwe wa:trdc 1c gcvcn, maar door 
verschillen IC vcrveetvoudit:en en 1c vcrstrooien. en naar een wereld 1oe te gaan waar ver..chil nieJ 
synonicm ;, 111~1 Ulhlu•lillj!.' m: M. Doane et al, R,.·•·isicm. Essayl in Frminis1 Film Crilicism. Los 
Angdc, (American Falm lnsliHne) 1984. p. 14. 
27. In Dt• Still<' Wtlrdi ccn lc>bi:.che ero1ie~ gesuggereerd 1us•;en Janine (de ~ychinrcr) en Andrea (de 
secrcmrc:>SC). wannccr de laatMe met haar handen op een paar ccmime1cr afstand he1 tichaam van 
Janine afwst. Dit ;ymhoti~ccn tegehjkerujd de rcete mogelijkheid en deculiurele onmogelijkhc1d vun 
vrouwcn om cl~uur :mn tc r.•~en. In Gehrok,•n Spiegl!fs onlS[aat een erotbchc intimiteit tussen Diane 
en Dora. die voor:1l in een Olll mncling opde woonboot bij Dora thuis tot uitdrukki ng komt. In dit gcvul 
wordr cont:Jct ~ubt ict gcsuggercerd in oogcomact en een voorzichtig voorstcl van Dora aan Di~ne 0111 
tc blijvcn slapen. 
2!!. Mel hc1 bcgrip ' impt icicJc tocschouwer' wordt verwezen naar idcntificatieproccssen van clc kijker. 
De tocschouwcr lcg1 een traject van iclentificatics ar. waarbij zij de visie van de vertetinst:Jm ic rccon-
strucen . De kijkcr kan t.ich zowclmcl de personages als met de venelinstamie idemificcrcn (waarbij 
de Jweede inswnt ic mccr autoriteit draagt dan de eerste). Een identilic.ar ieproces is altijd mccrvoudig 
en ond~•·bmken. Door identilicat ic nccmt de kij kcr figuurlijk plaats op hel niveau van hcJ vcrhoal, zij 
word1 ' ingcschrcvcn in de tcht'. Zic voor een uitgebreidc bespreking van her bcgri p 'implicictc 
tocschouwel" in ntm. N. Browne. u.w. 
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renissen (corpsballenfeest, de dood van hc t slachtoffer van de lusrmoordenaar, de 
mishandeling van Irma). Dan begint bui tenbeelds hee l zachtjes een alt-aria ui t de 
Srabat Mater van Haydn tespe len, d ie tot het einde van de film te horen is en steeds 
luider wordt. Het binnenbeelds geluid (dialoog en dergelijke) wordt tot onder het 
nonnale niveauteruggedraaid. O p dat moment word teen close-up vertoond van de 
handen van de man, die zijn handschoenen uiru·ekt en iets uit zijn binnenzak pakt. 
Even is er een thrillereffect door de suggestie dat hij een pistool pakt. Echter: hij 
pakt zijn portefeuille. Die wordt zo in een metaforische relatie gebracht met een 
moordwapen. Daar komt nog een meta forische laag overheen. Dit shot is gefilmd 
in dezelfde beelduitsnede en camera hock als de handen van de moordenaar wan-
neer hij zijn fototoestel pakt om z ijn vrouweJjjke slachtoffers re fotograferen. Nu 
weetde kijkerdat dcze man de moordenaar uit het andere verhaal is. De portefeuille 
(in verhaal l ) is camera (in verhaal 2) is moordwapen. Met dit shot richt de vertel-
instantie zich rechtstreeks tot de kijker in de zaal, om de identiteit van de moorde-
naar te onthullen en de twee verhalen bij clkaar te brengen. 
De kijker wordt hierdoor op een ander niveau getild; zij weet nu meer dan 
de personages , komt bovcn hen LC staan en daarmcc buiten de geschiedenis. De 
ingrepen van de vertc linstamie breken de identificatie me t Diane niet volledig af, 
maar plaatsen de kijker in een mec r afstandel ijke positie . De gebeurtenissen die dan 
nog plaa tsvinden zie t de tocschouwer gelijktijdig vanui t he t perspectiefvan Diane 
(identificatie) op verhaalniveau en vanuit het vertclperspectief (distantie) op 
teks tn i veau. 29 Doordfl! de verhalen cl kaa r een metafori sche beteken is geven, inter-
29. Zie noot 10. 
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preteert de kijker de slotsccne - waarin de parallellie is samengekomen - sym-
bolisch. A Is de man nu bcdreigd en verjaagd wordt door Diane, krijgt dat voor de 
kijker de bctekenis van cen rechtspraak waarin zij getuige is. De kijker weet wat 
Diane niet weet, namclijk dat deze man een moordenaar is. 
Op hct moment dat hct raad:.el onthuld wordt - de idcntitcit van de moor-
denaar - is de toeschouwer er paradoxaal genoeg door de film reeds van overtuigd 
dat de identiteit van de man er helemaal niet toedoet. Door de metaforischc rclatie 
tussen de twee verhalen aan rc nemen, heeft de kijker immers begrepen dat beide 
een symbolische uitbeelding van man-vrouw verhoudingen Laten zien. De laatste 
handelingen van Diane bcziet de kijker tegelijkertijd vanuir een kijkpositie van 
identificaticen van distanrie, wat het mogelijk maakt deze handelingen tcgclijker-
tijd realistisch en mctaforisch tc bekijken,letterlijk en figuurlijk tc intcrpreteren. 
Ne1 a is de moord in De S1if1e zijn Diane's langzame en plcchtige (rituele?) hande-
lingen op verhaalniveau real istisch: met een pistool bedreigt en verjaagt zij de 
moordenuar, schict vcrvolgcns de spiegels stuk, verlaat met Dora het bordeel - en 
stapl voorgoed uil het vak. Op tekslniveau krijgen deze hande lingen een mctafori-
sche betekenis: Diane nccmt het hefl in eigen handen; s1raft de moordcnaar; ont-
troonr de man ui1 zijn w bjecrpo.siric; schie1 het symbool van vrouwel ijke objective-
ringslllk;en verlaal haarobjectposilie ineen vanzelfsprekendc intimiteil met Dora. 
De feministisclte waarheid van geweld 
De rewriek die in De Stifle en Gebroken Spiegef.1· gehanteerd wordt, betrekl de 
toeschouwer in ccn dynamisch kijkproces. Een kijkproces waarin de toeschouwer 
wissclcnd op vcrschillende niveaus word! aangesproken: kijkpositics van emo-
tionele identifieatie en kritischc dislantic wisselcn elkaar a f. Dczc afwisseling s1elt 
de kijker in staat om de herkenbare realisrische situaties metaforisch te interprc-
teren. We hcbben gczien hoc de films van Gorris gebruik maken van metonymic 
en mctafoor (ret orick in de 1eks1) die de 1oeschouwer op zo ·n manier ten opzidue 
van de tekst plaa1sen dat zij de mogelijkheid hceft om zowelletterlijk aJs figuurlijk 
te kijken (rCIOrischc CffCcl van de lckst). 
loch is er iets merkwaardigs aan de hand in de rcceptie van cteze fi lms. Hoc-
wei de film ecn ac1ievc bcwus1c kijkposi tic creeren voor de toeschouwcr, leiden zc 
de kijker rot een gepolariseerde s1ell ingname: de toeschouwer neemt de feminis-
lische visie over of nict. Daanussen in zijn weinig mogelijkheden voor intcrprela-
tie. Uitcindcl ijk is he1 rclorischc effect van de films volstrekt eenduidig: her is ja 
dan nee. In het geval dat de toeschouwer de feministischc boodschap mist, zou dat 
kunnen gebeurcn doordat zij de fi lms slechts op een realistisch niveau recipieert. 
1-let lijkl erop dal de verbcclding van een feministische visie in de dialeclick tussen 
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letterlijk en figuurlijk kijken Jigt. !-let eenduidige effect zou voort kunnen komen 
uit het aanspreken van de roeschouwer op verschillende niveaus, terwijl al deze 
niveaus hetzelfde vertel len. Deze retoriek van herhal ing en spiegeling positioneen 
de impliciete LOeschouwer op zo 'n manier dat vanuit elke kijkpositie de films de 
zelfde (on)waarheid uitbeelden. Wanneer de toeschouwer op aile niveaus, zowel 
emorioneel a ls rmioneel, letterlijk als figuurlijk. overluigd raakt door de film, 
wordt die feministische visie onontk.oombaar. De sfeer van onvermijdelijkheid is 
in beide f-1 lms in de nan·atieve structuur ingebouwd: met name het geweld (zowel 
van de man in Gebroken Spiegels als van de vrouwen in De Stille) wordt gepresen-
teerd als een onontkoombaar gevolg van de patriarchale cultuur, zij het om ver-
schillende (seksespecifieke) redenen. Ook voor de kijker is het geweld onont-
koombaar. De fem inistiscbe waarheid over het geweld tussen vrouwen en mannen 
in een patriarchate cultuur wordt met zo 'n retoriscb geweld aan de toeschouwer 
gebracht, dat geen kijker er ornheen kan. De tocschouwer moet de Waarheid van 
geweld aannemen dan wei verwerpen. De wereld is een gevangenis of een bordeel; 
of niet. 1-let is maar hoe je hel bekijkt. 
Evelyn Fox Keller 
Van de geheimen van het leven tot de 
geheimen van de dood 
' 1-Iet is niet in het geven van hetleven maar in het riskeren ervan dat de mens boven 
het dier verheven is . .. Het mensdom heeft superioriteit niet toegekend aan het 
geslacht clat Ieven schenkt maar aan dat wat doodt. ' Simone de Beauvoir 
Door ons te herinneren aan de lichamelijke grondslag van onze geestelijkc voort-
brengselen, is het een van Freuds grootste verdienstcn geweest om hct verband 
tussen lichaam en geest, dat Descartes verbroken had, voor ons te herstellcn. In 
diezclfde geesl- in de geest van wal de oude psychoanalyse genoemd zou kunnen 
worden - wil ik in dit artikel ingaan op enkele lichamelijke dtijfveren van war 
algemeen beschouwd wordt als het zuiverst geestelijke streven waartoe de mo-
derne cultuur heeft geleid.lk doe!, uiteraard, op de beweegredenen van de weten-
schap. In het bijzonder wiJ ik een terugkerend thema behandelen dat aan veel 
wetenschappelijke creativiteit ten grondslag ligt, namelijk de drang om de ge-
heimen van de natuur te doorgronden en de daaraan verwante hoop dat we, door 
de geheimen van de natuur te doorgronden, de fundamentele geheimen van onze 
eigen sterfelijkheid zullen doorgronden (en derhalve zullen beheersen). Dit thema, 
netzoals de sterfelijkheid zelf, beeft twee kanten (of misschien moet ik spreken van 
een campagne die op twee fronten plaats vindt) die beide door de hele geschiedenis 
van de wetenschap heen duidelijk zichtbaar zijn: re weten, de zoektocht naar de 
oorsprong van het Ieven, en, tegelijkertijd, naar steeds effectievere vemieti-
gingswapens. Meer concreet (of Jichamelijk) wil ik wijzen op een verband tussen 
deze twee sub-thema's en de nog intiemere (en minstens even geheimzinnige) 
lichamelijke tegenhangers van foetale en faecale produktiviteit. 
111 een vorig a1tikel 1 heb ik een voorbereidend onderzoek gedaan over deze 
twee thema 's in de taal van de modcrne wetenschap- het ene betrekking hebbend 
op de geheimen van hetleven en het andere op de geheimen van de dood- in de 
context van twee specifieke historische gebeurtenissen: de ontdekking van de 
DNA-structuur, en de ontwikkeling van de atoombom. Het wa~ rnijn doe! na te 
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